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LOS INTELECTUALES Y LA 
INTERNACIONALIZACIÓN DE LO JONDO 

Sobre el «Concurso de Cante Jondo» (Granada 1922) 

José Antonio González Alcantud 


S i el escritor Emilio Zola puso en primera 
línea de fuego a los intelectuales en el 
combate por la libertad, al elevar su voz denun¬ 
ciando el ajjaire Dreyfus, en virtud del cual se 
linchaba y condenaba a un justo, Jules Benda 
situó la ambigüedad política de la intelectua¬ 
lidad dispuesta sin idealismo alguno a venderse 


al mejor postor, según las circunstancias. Sea 
como fuere, el protagonismo de los intelec¬ 
tuales, generalmente identificados con el cultivo 
de las artes, y más en particular de la literatura, 
fue total desde el Romanticismo hasta el fin de 
la Guerra Fría. Un ejemplo evidente es el que 
tuvieron en la génesis, impacto y consecuencias 




El niño Caracol, Ramón Montoya y la zambra de La Gazpacha en el Concurso de Cante Jondo de 1922, ilustración de 
Seisdedos para el libro de Esther Crisol 1922, una mirada al pasado (2019) 
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del Primer «Concurso de Cante Jondo» (Canto 
Primitivo Andaluz), celebrado en Granada en los 
días 12 y 13 de junio de 1922. 

Primero, contribuyendo con su aportación 
a la organización y éxito del festival de 1922, 
a mitificar el momento en el que el flamenco 
jondo adquiere respetabilidad al ser reconocido 
por la alta cultura. Segundo, problematizando 
la celebración de sus orígenes «primitivos», 
enfrentándolos a un flamenquismo degene¬ 
rado cuyo modus vivendi sería la llamada «ópera 
flamenca». Nos detendremos con brevedad en 
la agria polémica habida en los prolegómenos 
del festival. Una parte de los intelectuales de la 
Granada se rebelaron contra la atmósfera este¬ 
reotipada previamente, sobre todo en el extran¬ 
jero: el gitanismo «que se nutre del tipismo del 
Sacromonte, como también contra el flamen¬ 
quismo». Entre los que se rebelaban estaba el 
principal impulsor del festival el músico gadi¬ 
tano Manuel de Falla, con los apoyos de los 
pintores catalanes Ignacio Zuloaga y Santiago 
Rusiñol, del poeta malagueño Salvador 
Rueda y sobre todo del joven vate granadino, 
entonces en sus inicios, Federico García horca. 
A destacar asimismo a Antonio Gallego Burín, 
que si bien fuera primero regionalista blasin- 
fantiano y luego franquista, siempre destacó 
como un defensor de los gitanos, promoviendo 
una exposición de arte calé en 1948 en la 
Casa de los Tiros de Granada. El republicano 
Constantino Ruiz Carnero, ulterior víctima 
de la guerra civil, escribió en las páginas de 
Renovación, la revista regionalista creada por 
Gallego Burín, sobre la noción de «lo típico», 
identificado con lo genuinamente autóctono: 
«Fo típico hay que buscarlo en el romanti¬ 
cismo hondo de los jardines; en el esplendor 
natural de los cármenes; en el halo evocador 
de las viejas calles legendarias; en las callejas 
del Albayzín, de edificios silenciosos y tapiales 
coronados». 

De entre los antijondistas destacaremos a 
Francisco de Paula Valladar, historiador, crítico 
musical y director de la revista cultural de refe¬ 
rencia La Alhambra, a Ángel Barrios, compositor 
e intérprete de música del género alhambrista, y 
al escritor catalán Eugenio Noel. Fo que estaba 
en juego en esta polémica era el sentido de 
lo «hondo/jondo» o «primitivo», y el sentido 


igualmente de la españolidad, acuciada por las 
«españoladas», por regla general asociadas a 
una oscura alianza entre autóctonos y foráneos. 
De Francisco de Paula Valladar cabe destacar 
su amor al folclore y su espíritu regionalista, 
adobado con una firme oposición al gitanismo, 
relacionado con el flamenco que los gitanos 
ejecutaban. De Ángel Barrios, que siendo uno 
de los mayores representantes del «alham- 
brismo musical» consideraba que el flamenco 
cantado por los gitanos estaba musicalmente 
corrompido. En el terreno social cabe colegir 
que Torca y Falla pertenecían a corrientes libe¬ 
rales, mientras que Valladar y Barrios eran de 
tendencia conservadora. 

Federico García horca merece punto y 
aparte, ya que era un intelectual de amplio 
espectro, que comenzaba su andadura hacia 
un liderazgo sociocultural local apuntando a 
ambiciones nacionales. El gitano y lo jondo 
encontrarían tempranamente su sitio en él. 
En el ambiente primigenio de su pueblo natal, 
Fuente Vaqueros, en la Vega de Granada, había 
entrado en contacto en el círculo familiar con 
el flamenco, y en el social con el mundo gitano, 
siquiera de lejos, como señaló Claude Couffon, 
en base a informaciones que le proporcionó 
una amiga de juventud del poeta. De este 
criterio pro-jondo y pro-gitano participaba 
entusiásticamente Manuel de Falla. Se cono¬ 
cieron en 1918, simpatizando de inmediato, 
pero es alrededor de 1921, cuando Federico 
inicia su trayecto «gitano», con motivo de 
la gran batalla del concurso de cante jondo 
del año siguiente. Todo ello basculará desde 
el Poema del cante jondo, publicado el mismo 
año 1921, hasta el Romancero gitano, dado a 
conocer siete años más tarde. Entre los episo¬ 
dios ensayísticos de horca relacionados con el 
particular hemos de subrayar las conferencias 
sobre la Arquitectura del cante jondo, realizada 
ante el Centro Artístico de Granada en 1922, 
y Juego y teoría del duende, expuesta en Buenos 
Aires y la Habana en 1928. 

Entre los intelectuales que se pusieron del 
lado lorquiano-fallaiano en la polémica a favor 
de lo gitano-flamenco estuvieron entre otros 
el gaditano Hermenegildo Giner de los Ríos y 
el sevillano Manuel Chaves Nogales. El grupo 
catalán -Zuloaga, Rusiñol y Noel-, casi nos 
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Antonio López Sancho: Concurso de Cante Jondo de 1922 [1922: mixta / madera, 33’5 x 71 7 cm.J 



atrevemos a afirmar que actuaban de palmeros 
en una polémica que en sus interioridades era 
esencialmente local, y que tuvo como arenas de 
confrontación el Centro Artístico y el Ayunta¬ 
miento de Granada. 

Conforme avanzaba el Concurso, organizado 
por Manuel de Falla con el apoyo incondicional 
y entusiasta de la estrella ascendente de García 
Lorca, tuvo la oposición tanto del mencionado 
Valladar, desde la revista La Alhambra, como 
del diario local La Opinión, este último orien¬ 
tado por personajes sin relevancia pública. 
También fue criticada la iniciativa desde pres¬ 
tigiosos medios nacionales, como El Sol de 
Madrid. El principal periódico granadino, 
El Defensor de Granada, dirigido por Seco de 
Lucena, se mostró teóricamente favorable, pero 
cuando publicó el ensayo de Falla La proposi¬ 
ción del «cante jondo» suprimió varias líneas en 
las que comparaba la Alhambra, que según el 
compositor habría sido imitada groseramente 
por el orientalismo en casinos, balnearios y 
exposiciones con el cante jondo, más auténtico 
que el alhambrismo de pacotilla, comparación 
que podía suscitar la ira de los notables grana¬ 
dinos. Entre los argumentos para defender la 
autenticidad y trascendencia de lo jondo, por 
parte de sus defensores, se trajeron a colación 


la atracción e influjo que aquel había ejercido 
en compositores como Rimsky Korsakov y 
Glinka, rusos que a través del contacto con el 
alhambrismo musical se habían embebido de 
musicalidad local. 

Lorca, en el fragor de la polémica, invocó 
el supremo valor de la música exotizante del 
parisino Claude Debussy que paradójica¬ 
mente no había visitado Granada, pero que 
para componer sus piezas Iberia y Atardecer en 
Puerta del Vino con toda probabilidad se habría 
inspirado nada menos que en la zambra de la 
Exposición de 1900. Cuenta el propio Lorca 
que, además de los surrealistas y otros snobs, 
siempre prestos a las iluminaciones estéticas, 
uno de los visitantes asiduos de la zambra pari¬ 
sién fue Debussy que «se impregnó del viejo 
metal de nuestras melodías». Lo cierto es que 
el poeta se entusiasmaba con aquella coinci¬ 
dencia que sólo conocía de oídas, y que mitifi¬ 
caba extremadamente: 

En ¡a exposición universal que se celebró en 
París en el año novecientos - escribió- donde 
brotaron por vez primera los ya deliciosos girasoles 
de cemento que suben por las fachadas y las libé¬ 
lulas azules, también deliciosas, de los modernistas, 
hubo en el pabellón de España un grupo de gitanos 
que cantaba el cante jondo con toda su pureza. 
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Nada más lejos de la realidad esta aprecia¬ 
ción de Lorca, que desconocía la miserable 
explotación que se hacía de lo andaluz, y del 
flamenco en el pabellón organizado por Francia 
Andalousie dans le temps des maures en la expo¬ 
sición de 1900. 

El compromiso de Lorca con lo gitano-jondo 
crecía en la misma medida en que iba compro¬ 
bando por sí mismo los obstáculos y críticas 
que los organizadores del Concurso encon¬ 
traban para su materialización. Se quejó en 
elocuentes términos de la oposición soterrada 
que «los putrefactos» de la sociedad granadina, 
y en especial del Centro Artístico, les ofrecieron 
a los organizadores: 

Tanto Falla como yo recibimos ofensas y burlas 
por todas partes. Cuando el cartel cubista con dos 
guitarras y las sietes espadas del dolor anunciando 
la fiesta apareció por las calles de Granada, hubo 
gentes que pusieron otros cartelitos que decían: 
«Escuelas, escuelas y escuelas». 

Justo en 1922, uno de los promotores de 
la sociedad El Folkl-lore andaluz, Alejandro 
Guichot, pudo reflexionar retrospectivamente 
de los intentos de constituir el folclore como 
disciplina científica en Andalucía, fracaso ejem¬ 
plificado por Antonio Machado y Álvarez, 
Demófilo. Este recolectó entre otras tradiciones 



Manuel de Falla y John Brande Trend 


orales, letras de cantes flamencos, en 1881; y en 
su compilación hacía alusión expresa al fondo 
popular y a la pureza de sentimientos expre¬ 
sados en el flamenco. Pero su proyecto termi¬ 
naría con la incomprensión del vulgo y de los 
literatos. En Andalucía, el folclore nunca arraigó 
como una prolongación del casticismo, tal como 
ocurriera en Castilla. Significó, por el contrario, 
un pequeño movimiento de intelectuales avan¬ 
zados que procuraban introducir los principios 
dialectológicos, evolucionistas, etc., siempre 
con un sentido que podríamos catalogar de 
progresista para su época -finales del siglo XIX. 
En absoluto el movimiento folclorista andaluz 
fue pasadista. Por esto recibió el rechazo de las 
élites conservadoras de la región, y fue poco 
comprendido por una población dividida 
dramáticamente entre unas élites castizas y un 
pueblo sojuzgado. Hasta el punto esto es cierto 
que el movimiento folclorista andaluz ha sido 
calificado de «herencia rechazada». 

No podía ser insensible Lorca, no obstante, 
a otras críticas de más calado, las de sus 
amigos vanguardistas, que lo acusaban de 
haberse plegado a los intereses y cánones de 
la estética neocasticista. Así pues, inquieto por 
esta crítica, la conferencia que sobre la teoría 
del duende le sirvió para defender el proyecto 
en diferentes tiempos y lugares, en la Habana 
y Buenos Aires, la fue modificando, como 
si estuviese en el fondo insatisfecho de sus 
resultados. En la larga exégesis del concepto, 
Lorca separa el flamenquismo vulgar de lo 
«jondo», espacio y tiempo misteriosos donde 
se mezclaban la música de los moros grana¬ 
dinos conservada en el norte de África, el canto 
litúrgico católico, y sobre todo como vértice 
de todo lo gitano, como crisol de conjunto. 
Intentaba Lorca separarse de modo velado o 
sutil del casticismo más grosero, apostando el 
misterio de lo jondo. 

Federico García Lorca, había trazado su 
territorio jondo y mistérico en estos términos: 
«El cante jondo es un canto teñido por el color 
misterioso de las primeras edades de la cultura; 
el cante flamenco es un canto relativamente 
moderno donde se nota la seguridad rítmica 
de la música construida». Es decir, lo jondo 
nos remite a una profundidad temporal que 
entronca con lo más profundo de las culturas, 
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Maurice Legendre 


Prosper Ricard 


Egipto y la India. Y su marca es el misterio. La 
aspiración de los poetas que intuyen su profun¬ 
didad es trascender lo local, si bien conocen 
de antemano la imposibilidad de lograrlo. Es 
el espacio de la dramaticidad generada por 
lo jondo. El médium será el duende, encarna¬ 
ción de lo mistérico, al que Lorca otorgará una 
función central, catártica a través de los miste¬ 
riosos «sonidos negros», surgidos de gargantas 
atormentadas, más allá de la musicalidad 
convencional. 

Manuel de Falla cuando termina el Retablo 
de Maese Pedro, en marzo de 1922, se implica 
en cuerpo y alma en la organización del festival 
granadino de cante jondo. En medio de la 
batalla entre partidarios y contrarios de lo 
jondo, en el que el asunto del folclore actuaba 
de telón de fondo, el escritor malagueño 
Salvador Rueda, que estaba llamado a hacer de 
promotor literario del Concurso, fue sustituido, 
a petición de Falla, por el pasional Federico. 
No podemos olvidar que muchos años antes 
Rueda había escrito sobre las zambras sacro- 
montanas, quizás de una manera más conte¬ 
nida y distante que la que ahora exteriorizaba 
el joven poeta García Lorca. 


Los invitados extranjeros eran esenciales 
para otorgarle un aire cosmopolita a la vindi¬ 
cación de lo jondo, y evitar la polémica local 
y madrileña que venían lastrando el Festival 
desde su anuncio. Por eso se prestó una gran 
atención a los invitados. Las dos piezas funda¬ 
mentales del movimiento internacionalizador 
del festival del 1922 fueron John B. Trend, 
inglés, y Maurice Legendre, francés. Ellos 
fueron piezas fundamentales en su difusión. 

John Brande Trend, periodista del The 
Times y futuro primer catedrático de civiliza¬ 
ción hispana en Cambridge (a partir de 1933), 
había conocido a Falla en 1919, y según Molina 
Fajardo «era un excelente publicista». Participó 
entusiásticamente en la difusión del Festival, 
causa que hizo suya. A su vuelta del Festival 
granadino, el 26 de junio de 1922, le escribe 
a Falla una larga carta en la cual le informa de 
los artículos que han salido o deben salir en 
varios medios, entre ellos Times, The Aetheneum 
y Musical Curier, de N. York, y vuelve sobre lo 
que más le ha impresionado: «Lo que más me 
impresiona es la belleza de línea y la pureza de 
estilo del cante primitivo. El Concurso ha sido 
para mí una demostración y ejemplificación 
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Cartel de Manuel Ángeles Ortiz [1922: impresión litográfica con la colaboración de Hermenegildo Lanz a partir de una 

xilografía de M. A. O/papel, 126x 89 cm] 
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clarísima de la diferencia que existe entre el 
cante jondo y el flamenco o “flamenquizado”». Y 
añade dándole un sentido estético y académico 
a su razonamiento: «Yo creo que el Concurso, 
y sus trabajos para ello, sean un modelo de ese 
sense of scholarship que se estima tanto en mi 
país -un sentido que no es ni mera erudición 
(estilo alemán), ni mera estética (estilo francés); 
sino un sentimiento de valores estéticos basado 
en un conocimiento hondo de la materia». 

Hacía de verdadero representante en el 
mundo británico de Manuel de Falla, como 
muestra su amplia correspondencia con el 
maestro, y de la puesta al día de los intereses 
de aquel. Tenía una visión muy «operística» de 
las noches alhambreñas, lo que en cierta forma 
tras las dos noches j ondas desplegó en sus 
crónicas. Se expresaba años después, en 1929, 
elocuentemente: 

La atmósfera nocturna de la Alhambra es la 
atmósfera de la ópera. El hombre que se desplaza 
bajo los arcos con una linterna es un personaje que 
pertenece a innumerables óperas, y esto me hizo ver 
que para comprender la Alhambra como el señor 
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Falla, es necesario afrontarla con el mismo espíritu 

de aquel que va a un teatro de ópera. 

Y parte de esta atmósfera será la experiencia 
del flamenco en intimidad del encantamiento 
sereno y nada misterioso de un carmen grana¬ 
dino, experiencia real que lo marcó. 

En cuanto a Maurice Legendre, éste estaba 
vinculado a la Casa de Velázquez, institución 
francesa ubicada en Madrid, fundada en los 
años veinte, de la que sería director de hecho en 
los años 31 a 33, y más adelante oficialmente a 
partir de 1940. Hemos de hacer notar que este 
escritor francés, con fama de etnógrafo, veía el 
canto «primitivo» andaluz amenazado por los 
nuevos aires del cosmopolitismo: 

La danza, anostémoslo, está amenazada, de 
iguales peligros que el canto, necesitaría un 
conservatorio de este nombre. El cosmopoli¬ 
tismo le ha hecho un gran daño también y los 
bailaores españoles demasiado complacientes 
con el público incompetente que los aplaude 
en España, o con el público a la vez incompe¬ 
tente y mediocre ante el que hacen ventajosas 












tournées en el extranjero, corren el riesgo de 
olvidar sus tradiciones. 

Curioso que este, en el razonamiento que se 
haría igualmente en el Protectorado marroquí, 
por parte de los ideólogos del mismo, para 
proteger las artes indígenas de la «decadencia». 
Para los franceses, España y Marruecos en la 
práctica eran parte de un mismo problema. 

Uno de los asistentes al Festival de 1922, fue 
precisamente el director de Affaires Indigénes 
del Protectorado francés en Marruecos, el etnó¬ 
grafo Prosper Ricard. Había sido nombrado por 
el Residente General Hubert Lyautey, quien 
tenía el deseo de reformar la cultura popular 
del «viejo Marruecos», conservándola frente a 
los avatares de la modernidad. Para ello quería 
recuperar la genuidad de las artesanías marro¬ 
quíes y también de la música, tanto el género 
andalusí alai, como la música rural o melhoun. 
Sabemos que Ricard vino al Festival del 22, 
conocedor de la importancia que tenía «lo 
andaluz» para Fyautey en la conformación de 
su control del mundo marroquí desde el punto 
de vista discursivo. Seis años después Ricard 
emulará el Festival granadino, ya imitado 
previamente en el mundo flamenco con otros 
celebrados en Sevilla y Madrid, al promover un 
festival de música marroquí, con predilección 
por la andalusí, en la casba de los Oudayas, 
de Rabat. En 1928 se celebraron Trois Journées 
de Musique marocaine con motivo de Feria de 
Rabat y del congreso de altos estudios marro¬ 
quíes. Con estos acontecimientos coincidió la 
inauguración de la emisora de Radio Maroc, 
que transmitió el evento. Fas tres sesiones se 
planificaron para el jardín de la casba, si bien 
la segunda se trasladó al patio de la Resi¬ 
dencia General de Francia. Ricard habla de 
unos tres mil espectadores, entre europeos 
e «indígenas». Pronunció allí, Ricard, pala¬ 
bras de congratulación sobre cómo se estaban 
protegiendo las artesanías y ahora se hacía lo 
mismo con la música autóctona para preservar 
su originalidad. En el festival de los Oudayas 
se alzó como triunfador el género garnatí, de 
orígenes granadinos, representado en aquella 
ocasión por el conjunto dirigido por Ben 
Ismail, de la escuela de Uchda, que junto con 
la de Tremecén, se consideraban legítimamente 
herederos del género. 


Nos atrevemos a afirmar que en el período 
abierto entre el Festival granadino de 1922 en 
la Alhambra y el rabatí de 1928 en los Oudayas 
se afirmó la música “andaluza” de ambos lados 
del Mediterráneo, contribuyendo con ello a la 
conformación de un estilo y sentimiento hispa- 
no-islámico, de varias y complejas compli¬ 
cidades. A tener presente que en los albores 
del festival, en las sesiones previas del Centro 
Artístico ya el disco había tenido un gran 
protagonismo como medio de transmisión. 
En el caso del Festival granadino fue la casa 
Odéon, fundada en Berlín en 1903, pero muy 
arraigada en Francia, la que grabaría al menos 
con motivo del Festival a Manuel Torre y Diego 
Bermúdez “El Tenazas de Morón”. Gracias a 
ello conservamos sus voces con el toque ances¬ 
tral de los discos de pizarra, que celosamente 
guardaba Falla en su casa. Igualmente, la casa 
Pathé, también tenía una gran difusión y de 
hecho la discografía flamenca y norteafricana 
que poseía el líder andalucista Blas Infante era 
de esa casa. 

Entre los proyectos avanzados también en 
Marruecos a partir del festival rabatí del 28 
se encontraba realizar un museo de la música 
autóctona con una fonoteca, para cuya forma¬ 
ción se contaba con el apoyo de la mencionada 
casa Pathé y del Instituí de Phonétique, ambos de 
París. Fa casa Pathé había entregado un gramó¬ 
fono, el cual debería servir de una parte para 
la enseñanza y la vulgarización de ciertos frag¬ 
mentos de música marroquí, y de otra parte 
para la notación en clave de solfeo de la música 
marroquí por los técnicos locales. Debemos 
recordar que las casas discográficas alemanas se 
habían adelantado notablemente a estos regis¬ 
tros, extendiendo el uso del gramófono entre 
las elites ciudadanas de Marruecos desde prin¬ 
cipios de siglo XX. 

Eos españoles también en esto siguieron 
los pasos de los franceses, tanto en su concep¬ 
ción de la decadencia de la música autóctona, 
como en la necesidad de formar conservato¬ 
rios de música «andaluza» que la protegiesen 
y renovasen. Gil Benumeya saludaba la política 
francesa en este dominio, sobre todo tras la 
apertura del conservatorio de Rabat en 1932. 
Para corregir esta supuesta decadencia se esta¬ 
bleció una auténtica política de recuperación 
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de la música andalusí, creándose conservato¬ 
rios específicos en la parte francesa, y algo más 
adelante el de Tetuán. Sus creadores tenían la 
siguiente opinión del estado de conservación 
de la música andalusí: «Estaba en plena deca¬ 
dencia. Sin transcripción musical, confiados 
el aprendizaje y la conservación al oído, era 
la tradición lo que mantenía el recuerdo de su 
esplendoroso pasado». Se imponían las ideas 
de «decadencia» y «degeneración». 

En Andalucía, sin embargo, las escuelas 
que habían precedido al Festival del 22 en 
Granada, y que debían dar continuidad, 
según el proyecto de Falla, al Festival del 22, 
no tuvieron realidad alguna, al interferir el 
proyecto los conflictos internos en el Centro 
Artístico. Empero, además, la polémica no cesó 
con el fin del Concurso del 22: como rescoldo 
de aquella, en 1928, las bases del concurso 
municipal para el cartel de las fiestas del 
Corpus prohibiría expresamente la representa¬ 
ción de tipos gitanos, con el fin de desprender 
a Granada de la pesada carga del gitanismo más 
exotista. 

Preguntado el cantaor y antropólogo 
Manuel Forente sobre quién fue el verdadero 
ganador del Festival -el grupo de intelectuales 
que agrupados en torno a Falla, ya famoso por 
sí mismo, lograron una amplísima proyec¬ 
ción, incluso más gracias a la polémica, o los 
cantaores aficionados, difícilmente captados 
para el evento-, contesta sin dudarlo que los 
primeros. Aunque alguno de ellos, como Diego 
Bermúdez «El Tenazas», verdadera revelación 
del festival, cobró mil pesetas de premio, y 
grabó para discos Odeón en directo, y el favorito 
a alzarse en principio con el premio, el grana¬ 
dino Francisco Gálvez «Yerbagüena», tuvo 
unas modestas quinientas pesetas de premio, 
en realidad, como señala Molina Fajardo, «el 
verdadero ganador fue el Centro Artístico, 
pues recaudó con las entradas más de seis mil 
duros», o sea más de treinta mil pesetas. Por 
su parte, Manuel de Falla, dolido por la oposi¬ 
ción al Festival, al que tuvo que dedicar dema¬ 
siadas horas, cambió de estilo, abandonando su 
andalucismo primero, y orientado su produc¬ 
ción hacia una música más identificada con 
lo nacional e internacional. García horca, sin 


embargo, continuó explotando su vena gita- 
nista y jonda al menos hasta 1928. 

Todo lo anterior, nos lleva a concluir que 
el Festival de cante primitivo andaluz o jondo 
fue un tour de forcé con la cultura local, que 
se debatía presa de diversos complejos, entre 
el españolismo y la españolidad, entre el senti¬ 
miento nacional y los excesos estereotípicos 
que se adjudicaban a los españoles, dentro de 
lo que entonces se llamaba «psicología de los 
pueblos». En ese medio, las redes internacio¬ 
nales previas, sobre todo las angloparlantes 
y francoparlantes, tramadas en la amistad, y 
quizás el interés mutuo, y los ecos del festival, 
como se vio en la repercusión marroquí, 
fueron esenciales, y pusieron a Granada en el 
ojo de huracán de la renovación del flamenco 
andaluz. A ello hay que añadir que el disco 
formaría un apartado esencial de la renovación, 
ya que la transmisión y gloria del flamenco en 
el ámbito local y en el internacional tendría que 
ver con lo que W Benjamín llamó el triunfo 
de la «reproductibilidad técnica». El Festival 
del 1922 más que un hito de reconocimiento 
de lo jondo, constituyó una plataforma inte¬ 
lectual para problematizar la crisis del «canto 
primitivo andaluz». El eterno debate sobre la 
«pureza» o autenticidad del cante tuvo allí un 
hito de primer nivel, al que contribuyeron los 
hispanistas extranjeros y la naciente industria 
discográfica. 
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